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HANS GERSTNER (1851-1939) IN KONCEPT
NACIONALNE GLASBENE KULTURE
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Izvlelek: Pricujoci prispevek se osredotoca na
delovanje Hansa Gerstnerja, enega najpomemb-
nejsih glasbenikov, ki so na Slovensko prisli
iz CeSkih dezel. Ob obravnavi Gerstnerjevega
zZivljenja in dela, ki je predvsem posledica nje-
govega novo odkritega dnevnika, se med drugim
zastavlja vprasanje o ustreznosti nekaterih
kasnejsih glasbenozgodovinskih interpretacij
glasbenega dogajanja druge polovice 19. in
zacetka 20. stoletja na Slovenskem. Slednje so
predvsem sledile t. i. konceptu nacionalne glas-
bene kulture. Tako se vedno bolj kaze potreba po
reinterpretaciji nekaterih glasbenozgodovinskih
poglavij iz omenjenega obdobja.

Kljucne besede: Hans Gerstner, koncept na-
cionalne glasbene kulture, druga polovica 19.
stoletja, zacetek 20. stoletja, ceski glasbeniki.

Abstract: This contribution focuses on the
activities of Hans Gerstner, one of the most
prominent musicians to have come to Slovenia
from the Czech lands. The recent discovery of
Gerstner’s diary has led to the re-examination
of his life and work, in particular the question
of the adequacy of some later music history
interpretations of musical developments in the
second half of the nineteenth and the early
twentieth century in Slovenia. These primarily
followed the so-called concept of national music
culture. This has revealed a growing need for
the reinterpretation of certain chapters of musi-
cal history from the period concerned.

Keywords: Hans Gerstner, national music cul-
ture concept, second half of the nineteenth cen-
tury, early twentieth century, Czech musicians.

Ob raziskavi delovanja »ceskih«' glasbenikov v glasbeni kulturi na Slovenskem med

' Eno pomembnejsih vprasanj v pri¢ujocem ¢Elanku kot tudi v avtorjevi doktorski disertaciji z
naslovom Vloga ceskih glasbenikov v glasbeni kulturi na Slovenskem med letoma 1861 in 1914
je geografska, zgodovinska in socioloska opredelitev omenjenega fenomena ceske glasbene
migracije, ki vkljucuje predvsem dva etnicno zamejena pojma — ¢eski in nemski — vezana na
takrat prevladujoce pojmovanje nacionalnega v istogovorecih dezelah avstro-ogrske monarhije.
Na sploh velja, da pojem »Cehi« vkljuéuje tudi pripadnike drugih dveh pokrajin t. i. ¢eskih dezel
s pretezno ¢esko govoreco vecino. Torej tudi sudetske Nemce in Moravce, ki jih tako priStevamo
k isti etni¢ni kategoriji. Ve¢inoma namrec iz virov, opisov, ¢lankov, uradnih statistik in podob-
nega ni mogoce razbrati, za katero od navedenih identitet je pravzaprav §lo. Uporaba izraza Cehi
je torej vezana na najSirSega moznega prebivalca ceskih dezel, ne glede na njegovo taksno ali
drugaé¢no nacionalno opredelitev. Tako tudi Hans Gerstner kot sudetski Nemec v pri¢ujo¢em
prispevku pripada sirsi ¢eski etni¢ni skupini. Jernej Weiss, Vioga ceskih glasbenikov v glasbeni
kulturi na Slovenskem med letoma 1861 in 1914, Ljubljana, (Univerza v Ljubljani, Filozofska
fakulteta, doktorska disertacija), 20009.

55



De musica disserenda V1/2 * 2010

letoma 1861 in 1914 so se mi na podlagi analize primarnih virov, med drugim novo odkri-
tega dnevnika sudetskega Nemca Hansa Gerstnerja (1851-1939), naslovljenega Zivljenje
za glasbo,? zaCela zastavljati vprasanja o ustreznosti interpretacij vloge nekaterih institucij
oziroma posameznikov v polpretekli glasbenozgodovinski literaturi. Posledi¢no sem zacel
dvomiti v ustreznost uporabe koncepta nacionalne glasbene kulture, ki ob obravnavi
glasbene zgodovine druge polovice 19. in zacetka 20. stoletja bolj ali manj prevladuje v
polpretekli slovenski glasbenozgodovinski literaturi. Tako se vedno bolj pojavlja potreba po
reinterpretaciji nekaterih glasbenozgodovinskih poglavij iz druge polovice 19. in zacetka
20. stoletja. Prav tako pa bi veljalo razmisliti o poizkusu bolj inkluzivisticne obravnave
glasbene zgodovine na Slovenskem. Slednja bi tako morala Se v ve¢ji meri vkljucevati
tudi pripadnike drugih narodnosti, ki so s svojim delovanjem pomembno prispevali h
glasbeni kulturi na Slovenskem. Eden najpomembnejs$ih med njimi je brez dvoma Ze
omenjeni Gerstner, ki je med letoma 1871 in 1939 s svojim poustvarjalnim, pedagoskim
ter ne nazadnje organizacijskim delovanjem v okviru Filharmoni¢ne druzbe v Ljubljani
in nekaterih drugih takrat osrednjih ljubljanskih glasbenih ustanov izredno pomembno
prispeval k prehodu iz bolj ali manj nadarjenega diletantizma v postopen kvalitativen
dvig glasbenega dela na Slovenskem.

Razumljivo je, da ze od nekdaj obstajajo razlike med glasbami razli¢nih provinienc.
Tako se posamezna glasbena dela med seboj locijo ne zgolj zaradi razlicnih ¢asovnih
oziroma slogovnih znacilnosti, temvec tudi zaradi druga¢nih geografskih ali socioloskih
izhodi$¢, vendar so, kot zapiSe Dahlhaus, te znacilnosti razli¢no jasne, saj jih ne moremo
enakovredno zaznavati in z enako zanesljivostjo opazati v nekem glasbenem delu.
Nacionalno nam torej v oZjem glasbenem smislu povzroca precejs$nje tezave, nekoliko
bolj doloc¢ena pa se zdi njegova opredelitev v SirSem sociolo$ko-zgodovinskem kontekstu.
Bistven premik v zvezi z nacionalnim se zgodi v 19. stoletju, po francoski revoluciji, ko
postane nacionalizem vodilna misljenjska forma. Tako tudi Alfred Einstein ob navedbi
glavnih karakteristik t. i. romanticnega obdobja zapise: »ze prej razpoznavne stilne zna-
¢ilnosti dolo€enega etnosa stopijo zdaj v sluzbo vladajoce ideologije, ki se ji umetnostna
estetika prilagodi in ustvari novo vodilno kategorijo, nacelo nacionalnega.«? Nacelo naci-
onalnega tako postane ena izmed vodilnih umetniskih kategorij. V glasbi se torej iztece
obdobje klasicisti¢ne univerzalnosti 18. stoletja, ki v nasih dezelah v politicnem smislu
sovpada s prvenstveno centralisticno naravnano politiko Habsburske monarhije za casa
Marije Terezije in Jozefa I1.* Vse bolj pa se zacenja z nacionalizmom in subjektivizmom
prezeta romanti¢nost 19. stoletja. Hegel tako na primer ob navedbi glavnih karakteristik

2 Hans Gerstner, Ein Leben fiir die Musik. 17. 8. 1851 Luditz — 9. 1. 1939 Laibach, Regensburg,
Sudetendeutsches Musikinstitut, 1935.

Alfred Einstein, Nationale und universale Musik, Ziirich in Stuttgart, Neue Essays, 1958, str.
256.

Alan John Percivale Taylor, Habsburska monarhija 1809—1918. Zgodovina avstrijskega cesarstva
in Avstro-Ogrske, Ljubljana, Drzavna zalozba Slovenije, 1956, str. 38—75. Gl. tudi Robert A.
Kann, The Multinational Empire. Nationalism and National Reform in the Habsburg Monarchy
1848—1918. Empire and Nationalities, New York, Columbia University Press, 1950, str. 367-467
in Alan Sked, The Decline and Fall of the Habsburg Empire 1815—-1918, London in New York,
Longman, 1989, str. 111-178.
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novega obdobja govori o umetnosti subjektivne notranjosti.’ Seveda tovrstne posplositve
Se zdale¢ ne zadosc¢ajo za postavitev trdnejsih okvirov priCujoce razprave, kazejo pa na
nekatere tendence, ki se proti koncu 19. stoletja vse bolj jasno odrazajo tako na glasbeno
ustvarjalnem kot poustvarjalnem podrocju.

Po mar¢ni revoluciji leta 1848, kot zapoznelem odgovoru na francosko revolucijo,
Evropo ponovno zajame vsesplosna nacionalna prebuja. Med slovanskimi narodi v monar-
hiji so poleg Cehov od Nemcev najbolj neposredno »ogrozeni« prebivalci slovenskega
etni¢nega ozemlja, katerih nacionalna zavest je v zaCetku 19. stoletja komajda zacela
nastajati.® Tovrstna ogrozenost seveda tudi pri nas sprozi prva izrazitej$a nacionalna
identifikacijska znamenja. Tako je mogoce razumeti prizadevanja takratnih slovenskih
preporoditeljev. Slednji so si v nadvse tezavnih okolis¢inah’ skusali izboriti svoj prostor
pod takrat pretezno germanskim nebom. Narodni preporod je bil tako pri domala vseh
novorojevajocCih se narodih prvenstveno dolo¢en s kulturnim modelom. Glasba v funk-
ciji utilitaristicne propagande je narodnoprebudniskim ciljem sprva le malo pomagala,®
s€asoma pa je postajala vse pomembne;jsi konstitutivni element v postavljanju temeljev
narodove identitete.’

V taki specifi¢ni kulturno-politi¢ni situaciji je bil seveda tudi polozaj glasbene kul-
ture na Slovenskem drugacen kot pri velikih evropskih narodih. Pomembne razlike se
kazejo predvsem na institucionalni ravni. Slovenci v prvi polovici 19. stoletja namre¢ niso
imeli ustanov, ki bi bile po obsegu in pomenu primerljive denimo s ¢eskimi. Tako znotraj
slovenskega etni¢nega ozemlja ni bilo Karlovi univerzi v Pragi primerljive visokoSolske
institucije, ki bi izobrazevala kulturno elito, kot se je izoblikovala na Ce$kem in ki si je v
resnici zmogla zamisliti narod.' Posledi¢no na Slovenskem za razliko od ¢eskih dezel ni

.....

in tako zadostiti potrebam lastne glasbene produkcije in reprodukcije.'

Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Sistem posameznih umetnosti, Predavanja o estetiki. Tretji
del, Ljubljana, Drustvo za teoretsko psihoanalizo, 2009, str. 122.

Tako Igor Grdina zapise: »Vse do leta 1861, ko je v habsburski monarhiji prislo do trajne ustavne
ureditve, so bili lahko Slovenci — podobno kot tudi druge srednjeevropske etnicne skupnosti —
zgolj kulturno-politi€no gibanje in ne narod v pravem pomenu besede.« Igor Grdina, Slovenci
med tradicijo in perspektivo. Politicni mozaik 1860—1918, Ljubljana, Studentska zalozba, 2003,
str. 13.

Le-te Se zdale¢ niso bile tako naklonjene idejam medkulturnega dialoga in povezovanja med
evropskimi narodi kot danes.

Tako so bila prva zborovanja oziroma tabori, ki so si prizadevali za podporo dotlej v praksi Se
neobstojeci Zedinjeni Sloveniji, v glasbenem pogledu $e vedno bolj ali manj osiromasena. Natasa
Cigoj Krstulovi¢, Uvod v glasbeno delo ¢italnic na Slovenskem, Muzikoloski zbornik 32 (1996),
str. 65.

° N. Cigoj Krstulovi¢, nav. delo, str. 61-73.

10 Karlova univerza v Pragi je bila ustanovljena z ustanovno listino Karla IV. z dne 7. aprila 1348.
Kmalu je pridobila sloves ene klju¢nih visokosolskih izobrazevalnih ustanov v ¢eskih dezelah
in sploh v srednjeevropski kulturi. Peter Ribnikar, Podporno drustvo za slovenske visokoSolce
v Pragi, Zgodovinski casopis 46 (1996), str. 71-93.

Kljub tedaj izredno pomembni vlogi Univerze na Dunaju, kjer je izobrazbo pridobil tudi mar-
sikateri prebivalec slovenskega etni¢nega ozemlja. Tako naj bi Se v zadnjih desetletjih obstoja
Habsburske monarhije priblizno dve tretjini slovenskih Studentov §tudiralo na Dunaju, tretjina
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Zaradi uresnicevanja nacionalnih idej kot tudi zavoljo zadovoljevanja vedno visjih
estetskih potreb posluSalstva se je torej zdelo v zacetku Sestdesetih let 19. stoletja na
Slovenskem najprej potrebno institucionalizirati slovensko glasbeno zivljenje. Mrzlicno
ustanavljanje lokalnih, regionalnih in vsenarodnih zdruzenj, ki je zaznamovalo Sestde-
seta leta (Citalnice, Slovenska matica, Dramati¢no drustvo), se je zato kljub neugodnim
okolis¢inam v sedemdesetih letih nadaljevalo v nezmanjSanem obsegu (Glasbena matica).
Ustanovitve le-teh pa so sprozile prva izrazitejSa znamenja tekmovalnosti med t. i. slo-
venskimi in nemskimi glasbenimi ustanovami.

Povecano tekmovalnost med domacim in tujim, natan¢neje med slovenskimi in
nemskimi glasbenimi drustvi je tako mogoce opaziti ze v letu 1862, ko je moral kot
glasbeni vodja ljubljanske ¢italnice na pritisk nemske Filharmoniéne druzbe v Ljubljani
odstopiti eden najbolj vsestranskih ¢eskih glasbenikov na Slovenskem Anton Nedvéd.
Gre za takrat osamljen primer dejanskega poseganja v delovanje konkurenéne ustanove.
Slovenska drusStva namre¢ vse do ustanovitve osrednje slovenske glasbene institucije
Glasbene matice leta 1872 niso resneje ogrozala delovanja Filharmonic¢ne druzbe.? Med
¢lani Filharmonié¢ne druZbe tako najdemo $tevilne ugledne slovenske rojake. Ze omenjeni
Nedvéd je bil njen glasbeni direktor, med ¢lanstvom pa so bili nadvse Stevilni tudi slo-
venski politiki in gospodarstveniki, ki so sicer zasedali prve narodnoprebudniske vrste.'?

Glasbena kultura, prezeta z nacionalnim, je bila za slovensko, v dvojezi¢nosti
vzgojeno mescanstvo do tedaj namre¢ nekaj nepredstavljivega.' To se je sicer zavedalo
potrebe po izvajanju glasbeno-scenskih in vokalnih del s slovenskimi besedili, tezko
pa je sprejelo zamisel, da mora slovenska stran na vsak nac¢in tekmovati s starodavno
Filharmoni¢no druzbo tudi pri izvajanju drugih zvrsti ter tako vseskozi dokazovati ena-
kovrednost slovenske glasbene kulture. Kljub mnozi¢nemu ustanavljanju t. i. slovenskih
glasbenih drustev se je torej zacetno navdusenje okrog slovenske glasbene kulture dokaj
hitro poleglo. Mescanstvo na Slovenskem se je namre¢ tudi z nastopom ustavne dobe v
Habsburski monarhiji v zacetku Sestdesetih let Se vedno odlocalo predvsem na podlagi
prakti¢nih koristi in manj razli¢nih narodnoprebudniskih, zanj takrat Se precej eksoti¢nih
idej slovenske inteligence. Tako je svoje otroke Se naprej ve¢insko vpisovalo v glasbeno Solo
Filharmoni¢ne druzbe, obiskovalo koncerte te ustanove, predstave Dezelnega gledalisca
v Ljubljani ter na prve poizkuse organiziranja novih — slovenskih — glasbenih drustev

pa v Gradcu. Zal pa v literaturi ne najdemo natanénejiih podatkov, kolikina so bila steviléna
razmerja med Studenti, ki so prihajali s slovenskega etni¢nega ozemlja in so Studirali na Dunaju,
in tistimi v Pragi. Damjan Prelovsek, Dunaj, Enciklopedija Slovenije 2, Ljubljana, Mladinska
knjiga, 1988, str. 395.

12 Njen ustanovni odbor, sestavljen iz najuglednejsih slovenskih glasbenikov in politikov, je vodil
Anton Nedvéd. Slednji je tudi po ustanovitvi Cecilijinega drustva ostal odbornik Glasbene
Matice in bil leta 1880 izvoljen celo za njenega Castnega ¢lana. Primoz Kuret, Nedvéd, Anton,
Enciklopedija Slovenije 7, Ljubljana, Mladinska knjiga, 1993, str. 349.

13 Med njimi najdemo Janeza Miklosi¢a, Matijo Preloga, Janka Serneca idr. Cvetko Budkovig,
Razvoj glasbenega solstva na Slovenskem 1. Od zacetka 19. stoletja do nastanka konservatorija,
Ljubljana, Znanstveni institut Filozofske fakultete, 1992, str. 297-302.

14 Ale§ Nagode, Prvih dvajset let Glasbene matice — zgodovinska podoba in resni¢nost, 730 let
Glasbene Matice: zbornik prispevkov s Strokovnega posveta ob 130-letnici Glasbene Matice v
Ljubljani, ur. Ale§ Nagode, Ljubljana, Kulturno drustvo Glasbena Matica, 2003, str. 31.
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v zaCetku druge polovice 19. stoletja gledalo precej s skepso. Ne zaradi njihove slovenskosti,
preprosto se jim je zdelo nerazumljivo, da bi se morali odpovedovati ustaljenemu nacinu
zivljenja in na vsak nacin tekmovati s takrat osrednjimi glasbenimi institucijami, kot sta
bili Dezelno gledalis¢e v Ljubljani in ljubljanska Filharmonic¢na druzba. Zato slovenska
drustva vecinoma niso imela stalne in zadostne finan¢ne podpore s strani mescanstva,'
kar je bilo posledi¢no ¢utiti tudi v njihovem okrnjenem delovanju.'

Slovenska glasbena drustva so bila namrec v prvih letih svojega obstoja prej dopolnilo
kot sredis¢e glasbenega zivljenja. Osrednjo vlogo pa so v drugi polovici 19. in v zacetku
20. stoletja Se vedno imela t. i. nemska glasbena drustva. Vendar pa se zdi razlikovanje
med slovenskimi in nemskimi drustvi bolj ali manj neustrezno. Na neustreznost pridev-
nikov slovenski in nemski ob opisih delovanja omenjenih ustanov namre¢ opozarjajo
nekateri seznami nacionalno izrazito meSanega Clanstva in opisi zglednega medsebojnega
sodelovanja tako enih kot drugih glasbenih institucij.”

Ne le, da na ravni posameznikov ob zasedanju najrazli¢nejsih glasbenih zaposlitev
vecinoma ni §lo za ideoloske opredelitve, tudi izrazitejSa polarizacija med t. i. sloven-
skimi in nemskimi drustvi ne odgovarja dejanskemu stanju v zacetku Sestdesetih let.
Glasbena kultura, prezeta z nacionalnim, je bila namre¢ za mescanstvo na Slovenskem
v omenjenem obdobju ve¢inoma $e vedno nekaj nepredstavljivega. Tako so denimo pri
petju v ljubljanski stolnici veckrat sodelovali ¢lani ¢italniSkega pevskega zbora in zbora
ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe."® Prav tako pa tudi na ravni odloc¢itev posameznikov
za ena oziroma druga drustva v omenjenem obdobju ni prislo do izrazitejSe polarizacije."”
Omenjeni zgledi torej jasno izkazujejo, da je bilo prav sodelovanje v glasbeni kulturi, vse
dokler Slovenci niso pokazali ve¢je Zelje po kulturni oziroma politi¢ni emancipaciji, med
Slovenci in Nemci precej plodno.

Upostevajo¢ predvsem koristi in manj nacionalno orientacijo so svoje odlo¢itve
sprejemali tudi Stevilni Ceski glasbeniki na Slovenskem. Anton Nedvéd je bil tako leta
1861 kot tedanji ravnatelj ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe takoj pripravljen prevzeti zbor
ljubljanske citalnice, kljub ze omenjeni konkurenc¢ni prepovedi pa je bil tudi kasneje, ob
ustanavljanju ljubljanske Glasbene matice leta 1872, brez pomislekov pripravljen sodelovati

15 A. Nagode, nav. delo, str. 31.

16 Tako je zbor ljubljanske ¢italnice v prvih nekaj letih svojega obstoja zamenjal vrsto dirigentov,
Dramati¢no drustvo pa je gostovalo v dvorani DezZelnega gledalisca, pa tudi Glasbena matica
v Ljubljani se do devetdesetih let, ko predvsem z zborom pod vodstvom Mateja Hubada razvije
svoj kvalitativni nivo, sreCuje z vrsto tezavami. Anton Trstenjak, Slovensko gledalisce. Zgodovina
gledaliskih predstav in dramaticne knjizevnosti slovenske, Ljubljana, Dramati¢no drustvo v
Ljubljani, 1892, str. 111-148.

17 To je med drugim razvidno tudi na pedagoskem podro¢ju. Tako se je eden izmed najpomembnejsih
kritikov druge polovice 19. stoletja na Slovenskem, Julius Ohm Januschovski, denimo ucil klavir
na Glasbeni Soli Glasbene matice v Ljubljani in s svojim delovanjem pomembno zaznamoval
drustvo Laibacher Liedertafel. J. Weiss, Vioga ceskih glasbenikov, nav. delo, str. 166.

18 H. Gerstner, Ein Leben fiir die Musik, nav. delo, str. 101.

1 Leo Funtek je denimo $tudiral violino pri Hansu Gerstnerju na glasbeni $oli Filharmoni¢ne
druzbe, klavir pa pri Karlu Hoffmeistru na glasbeni Soli Glasbene matice. A. Nagode, nav. delo,
str. 32.
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kot njen ustanovni ¢lan. Podobno je tudi Anton Foerster ne glede na nacionalni predznak
sodeloval s skorajda vsemi tedaj najpomembnej$imi glasbenimi drustvi na Slovenskem.

Kot je razvidno iz konkretnih primerov, se torej ceski glasbeniki na Slovenskem
v zaCetku Sestdesetih let niso odlocali med t. i. slovenskimi in nems$kimi institucijami,
temvec so bile njihove odlo¢itve v prvi vrsti podrejene vecji ali manjsi financni gotovosti
in ne ideoloskim opredelitvam. V preteklosti prevladujo¢e nemske in italijanske vplive
na slovensko glasbo so tako v drugi polovici 19. stoletja vse bolj nadomescali predvsem
ceski elementi, kot posledica pri nas delujocih ¢eskih glasbenikov.?’ Slednji, ki so k nam
v prvi vrsti prihajali zavoljo prevelikega sStevila v ¢eskih dezelah, so bili na Slovenskem
nadvse Stevilni?' ter so pri nas delovali na domala vseh podrogjih, kot skladatelji, glasbeni
poustvarjalci, glasbeni pedagogi in publicisti.??

Predvsem v glasbeni produkciji na Slovenskem pa je ze v Sestdesetih letih prislo do
bistvenega premika, ko je ob vsesplo$ni narodni prebuji postalo za opazovanje sklada-
teljskega dela pomembno predvsem zaznavanje njegovih nacionalnih znacilnosti. Tako
so dobile do tedaj nevtralne stilne karakteristike izrazit nacionalni znacaj. Z obratom
v nacionalno se je namre¢ v slovenski glasbi pojavila vrsta bolj ali manj nadarjenih
amaterjev, ki so zaceli postavljati nova estetska merila. Zahteva po izvirnosti kot ena
izmed najpomembne;jsih estetskih kategorij je bila umaknjena z dnevnega reda, domaca
produkcija pa je zacela kroziti znotraj lastne samozadostnosti.

Tako Dragotin Cvetko zapise: »Z namenom, da bi slovenska glasba ostala avtohtona,
enakovredna glasbi svobodnih narodov, je torej slovenski skladatelj Se pred iztekom prve
polovice 19. stoletja pretrgal vezi z zahodnoevropsko glasbo. S tem je slovenska glasba
tega razdoblja naredila moc¢an korak nazaj in se odrekla svoji vecstoletni tradiciji.«®
Slovenci smo torej po Cvetku prekinili vezi z zahodnoevropsko glasbo ter se z usta-
navljanjem najrazli¢nejs$ih amaterskih drustev in zdruzenj podali v nekaksne okope
z utilitarizmom prezete glasbene kulture Citalnic in njihovih bésed. Cvetko tako govori

20 Med obema vojnama pa predvsem Solanja slovenskih glasbenikov v Pragi. Johann Branberger,
Das Konservatorium fiir Musik in Prag, Praga, Verlag des Vereines zur Befoérderung der
Tonkunst in Béhmen, 1911, str. 323-364. Gl. tudi Vlastimil Blazek (ur.), Sbornik na pamet 125
let konservatore hudby v Praze, Praga, Vysehrad, 1936, str. 501-525.

2l Prav v 60. letih je bilo Stevilo ¢eSkih glasbenikov najvecje in je torej njihov prihod sovpadal
z njihovim prevelikim $tevilom na Cekem. Slednji so se namre¢ v ¢eskih dezelah mnozi¢no
srecevali z eksistencialno krizo in so posledi¢no odhajali v druge dezele Habsburske monarhije,
takrat skupne drzave z istim pravno-formalnim okvirom. Zato je denimo praski drzavni kon-
servatorij v tem casu dobil naziv konservatorij Evrope. Ob dolocitvi skupnega Stevila ¢eskih
glasbenikov na Slovenskem je tako mogoce ugotoviti, da je v obravnavanem obdobju okoli 60
¢eskih glasbenikov, ki so pomembneje prispevali k razvoju glasbene kulture, na Slovenskem
delovalo skozi daljSe ¢asovno obdobje vec let. Ve¢ kot 300 ceskih glasbenikov pa je v istem
obdobju na Slovenskem delovalo skozi krajSe ¢asovno obdobje in tako vec¢inoma niso imeli
pomembnejse vloge v glasbeni kulturi na Slovenskem. J. Weiss, Vioga ceskih glasbenikov, nav.
delo.

Prihod ¢eskih glasbenikov je postopoma upadal vse do konca prve svetovne vojne, ko so mesta v

slovenskih glasbenih institucijah zasedali bolje izobrazeni slovenski glasbeniki. J. Weiss, Vioga

ceSkih glasbenikov, nav. delo, str. 229 in 333.

Dragotin Cvetko, Slovenska glasba v evropskem prostoru, Ljubljana, Slovenska matica, 1991,

str. 279.
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o odpovedi tradiciji, osamitvi in predvsem o polarizaciji glasbene kulture Ze v zacetku
druge polovice 19. stoletja. Zdi se, da se s tovrstno Cvetkovo trditvijo lahko strinjamo, ¢e
takrat dejansko osiromaseno* slovensko glasbeno produkcijo primerjamo z nekaterimi
socasnimi evropskimi skladateljskimi vrhovi, kar pa se zavoljo povsem neprimerljivih
socio-kulturnih okolis¢in ne zdi povsem ustrezno.

IzrazitejSi premik v smeri glasbeno avtonomnega je na ustvarjalnem podrocju na
Slovenskem mogoce zaslediti Sele v zacetku 20. stoletja. Takrat eden najvplivnejsih slo-
venskih skladateljev Anton Lajovic si je s somisljeniki takoj po koncu prve svetovne vojne
mocno prizadeval za popolno suverenost slovenske glasbe, ki naj bi bila le tako lahko
obvarovana »strupa nemske glasbe«.? 1z glasbe na Slovenskem se je zato zdelo potrebno
kar najhitreje ustvariti slovensko glasbo ter deloma prikrojiti glasbenozgodovinski spomin.
Nujno je bilo prekiniti z vsem minulim in se opreti zgolj na slovenske dosezke. V osnovi
precej avantgardno misljenje se je kaj kmalu tudi pri najvecjih zagovornikih »novega«
izrodilo v romanti¢no razpetost med idealom in stvarnostjo. So¢asne kompozicijskoteh-
ni¢ne modele je bilo torej potrebno kar se da hitro uvoziti od drugih, v idejnem pogledu
sorodnih narodov.

Za slovensko glasbeno kulturo so bili tako na prelomu stoletja toliko bolj pomembni
stiki s Stevilnimi ¢eskimi glasbeniki na Slovenskem, ki so s seboj prinasali ustvarjalne
dosezke glasbene kulture v Geskih deZelah na prehodu iz 19. v 20. stoletje. Ceski
glasbeniki na Slovenskem so torej na temelju slovanske vzajemnosti »edini znali razumeti
slovenska nacionalna prizadevanja«.?” Tako naj bi predvsem zavoljo identi¢ne kulturno-
-politi¢ne situacije in vsesplosnega panslavistiénega® navdusenja priskoc¢ili na pomo¢
Slovencem pri naértni realizaciji avtohtone glasbene kulture. Pri tovrstnih interpretacijah
gre v prvi vrsti za idealiziranje slovanskega bratstva, ki naj bi temeljilo na skupnem boju
zoper tiranijo avstro-ogrskih oblastnikov.”” Zdi pa se, da prav polarizacija slovenskih
oziroma slovanskih in nemskih kulturnih prizadevanj ne odgovarja dejanskemu stanju

2 Ceprav se je skladateljsko delo v drugi polovici 19. stoletja razrag¢alo pod vplivom
novoustanovljenih ¢italnic, gledaliskih uprizarjanj in drugih priloznosti, na katerih so nastopali
vecji in manjsi pevski ansambli, vokalni in instrumentalni solisti in orkestri, pa tovrstna
prizadevanja v glasbeni kulturi na Slovenskem niso obrodila kvalitetnejsih sadov. N. Cigoj
Krstulovié, nav. delo, str. 61.

2 Po prvi svetovni vojni je Anton Lajovic storil izjemno nevaren mnenjski korak naprej; sodil je,
da je za Slovence v glasbi nemskih mojstrov smrtno nevaren strup tevtonske tujosti, zaradi cesar
je ne gre samo pustiti vhemar, temvec jo je treba na koncertnih odrih juzno od Karavank tudi
radikalno zatreti. Igor Grdina, Hugo Wolf in Josip Ipavec — skica primerjalne biografije, Hugo
Wolf — sodobniki in nasledniki, ur. Branko Cepin, Slovenj Gradec, Drustvo Huga Wolfa, 2001,
str. 104.

26 J. Weiss, Vloga ceskih glasbenikov, nav. delo, str. 347.

27 Primoz Kuret, Deutsches Kulturschaffen in Krain vor dem Ersten Weltkrieg, Deutsche Musik
im Ostern, ur. Helmut Loos, Sankt Augustin, Gudrun Schroder Verlag, 1997, str. 533-534.

8 Jzraz panslavizem je mogode na Slovenskem prvi¢ zaslediti Ze leta 1826. Fran Zwitter, Nacionalni
problemi v habsburski monarhiji, Ljubljana, Slovenska matica, 1962, str. 71-73.

2 Ob prebiranju nekatere starejse zgodovinske literature bralec tako véasih dobi vtis boja med ger-
manskimi in slovanskimi plemeni. Tatjana Rozman, Ideoloske vsebine zgodovine na Slovenskem,
Nova revija 8/89-90 (1989), str. 1240-1257.
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v glasbeni kulturi druge polovice 19. stoletja na Slovenskem. Omenjena polarizacija je
v prvi vrsti posledica delitvenega koncepta nacionalne glasbene kulture, kot ga kmalu po
koncu 1. svetovne vojne definira Ze omenjeni Lajovic. Le-ta izvira predvsem iz Zelje po
vzoru velikih ustvariti Cisto slovensko glasbeno kulturo. Koncept nacionalne glasbene
kulture pa je po 2. svetovni vojni bolj ali manj nekriti¢no prevzelo tudi slovensko glasbeno
zgodovinopisje.

Na primeru delovanja Hansa Gerstnerja in nekaterih njegovih ¢eskih kolegov, kot
enih izmed glavnih protagonistov glasbenega dogajanja na Slovenskem v drugi polovici
19. in zadetku 20. stoletja, bo torej v pri¢ujo¢em prispevku jasno prikazano, da je uporaba
tovrstnega koncepta v obravnavanem obdobju nadvse vprasljiva, ¢e Ze ne sporna.

Njegov novo odkriti dnevnik, ki je kot edinstven dokument tedanjega ¢asa nepre-
cenljiv vir za glasbeno kulturo na Slovenskem, postreze s Stevilnimi dokazi zglednega
medsebojnega sodelovanja med t. i. slovenskimi in nemskimi glasbeniki oziroma institu-
cijami. Gerstner v njem detajlno opisuje vse najpomembnejse postaje na svoji zivljenjski
poti. Od otrostva, ki ga je prezivel v Luditzu, danes Zluticah, govori o $tudijskih letih na
Drzavnem konservatoriju v Pragi in o svojih tedanjih stikih s Smetano in Dvotakom,*
najobseznejsi del pa predstavlja opis njegovega zivljenja in dela v Ljubljani. V njem se
najprej osredotoca na glasbenopedagosko delovanje, ki je od leta 1871 obsegalo pouceva-
nje violine na glasbeni Soli ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe ter nekaterih drugih takrat
najpomembne;jsih glasbenopedagoskih ustanovah na Slovenskem.’' Samo v Ljubljani je
Gerstner deloval na vec kot desetih razlicnih pedagoskih ustanovah. Na njih se je uveljavil
kot izvrsten glasbeni pedagog ter poleg Josefa Zohrerja in Gustava Moravca kmalu postal
»tretji steber vzgojiteljev«,* ki so ve¢ kot $tiri desetletja delovali v Soli Filharmoni¢ne
druzbe v Ljubljani in ustvarjali ugodne pogoje za njen razvoj. Prav z omenjenimi ucitelji
naj bi se tako zacel cvetocCi vzpon glasbene Sole ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe.?

Poseben poudarek pa je namenjen tudi opisu njegovega nadvse zivahnega poustvar-
jalnega delovanja. Kot koncertni mojster Filharmoni¢ne druzbe in solisti¢ni violinist ter
dirigent filharmonicnih in komornih koncertov ter razli¢nih dobrodelnih prireditev je
namre¢ nastopil na 12 do 15 koncertih letno, torej v njegovi celotni, ve¢ kot Stiridesetletni
karieri glasbenega poustvarjalca skupaj na skoraj 600 koncertih. Z njegovim imenovanjem
na mesto dirigenta DeZelnega gledalis¢a v Ljubljani leta 1871 pa se je zacela tudi raven
opernih produkcij v Ljubljani mo¢no vzpenjati.** Tako je bil z Gerstnerjevim imenom

30V letih 187071 je Gerstner v Pragi spoznal tudi Antonina Dvofaka in Bedficha Smetano.
Posebno z Dvotakom se je veliko druzil, saj so iz njegovih rokopisov veckrat igrali kvartete,
pri katerih je nato skladatelj dolo¢ena mesta popravil ali pa jih celo v celoti izbrisal. Dvorak je
bil svoj cas violist v ¢eski operi in je mesecno prejemal skromnih 30 goldinarjev placila. Tako
mu je v stiski tudi Gerstner veckrat posodil 20 do 30 krajcarjev, da si je lahko kupil vecerjo. H.
Gerstner, Ein Leben fiir die Musik, nav. delo, str. 94.

31 Med letoma 1886 in 1912 tudi na ljubljanskem ugiteljis¢u. H. Gerstner, Ein Leben fiir die Musik,
nav. delo, str. 111.

32 C. Budkovit, nav. delo, str. 67.

3 C. Budkovit, nav. delo, str. 67.

3% Joze Sivec, Dvesto let slovenske opere, Ljubljana, Opera in balet SNG Ljubljana, str. 13—-15.
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v letih, ki so sledila, povezan velik del ljubljanskega glasbenega Zivljenja.’> Od sezone
1883/84 je bil koncertni mojster ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe, organizator komor-
nih koncertov, od leta 1914 do njenega razpusta po koncu prve svetovne vojne pa zadnji
ravnatelj Filharmonicne druzbe.

Gerstner je z orkestrom Filharmoni¢ne druzbe veckrat nastopil tudi kot solisti¢ni
violinist ter obcasno na samostojnih solisticnih koncertih in na njih dokazal svoje nesporne
poustvarjalne kvalitete.** Glede na kritike njegovih takratnih nastopov lahko sodimo, da
je nedvomno spadal med najkvalitetnejSe glasbene poustvarjalce na Slovenskem. Na fil-
harmoniéne koncerte je pri¢el uvrscati tudi nekatera do tedaj ljubljanskemu glasbenemu
ob¢instvu manj znana dela, med drugim odlomke iz Wagnerjevih oper.” Ceprav so v
omenjenem obdobju Se vedno prevladovala dela iz t. i. Zeleznega repertoarja, pa na kon-
certnih sporedih vedno pogosteje zasledimo tudi dela nekaterih slovenskih skladateljev.*
Prav tako pa je Gerstner na Slovenskem praizvedel skoraj celoten Brahmsov opus.* V
njegovi nadvse obsezni korespondenci v dunajskem arhivu Drustva prijateljev glasbe je
med drugim ohranjena tudi Brahmsova dopisnica, v kateri mu slavni dunajski mojster
odgovarja na njegovo prosnjo za izvedbo Brahmsovega godalnega kvinteta.* Ker je bilo
to zelo pomembno delo na Dunaju izvajano iz rokopisa in je poZelo veliko pozornosti, si
je Gerstner prizadeval, da bi ga kar se da kmalu izvedli tudi na cetrtem veceru komorne
glasbe, saj je bil Johannes Brahms takrat eden najuglednejsih ¢astnih ¢lanov ljubljanske

35V Ljubljani je prvi¢ javno nastopil na koncertu Filharmoni¢ne druzbe novembra 1871, ko je pod
Nedvédovim vodstvom igral Bazzinijev Koncert za violino in orkester. Zahtevni koncert naj
bi izvedel »ekscelentno« in si pridobil »lovor dneva«. Ljubljansko ob¢instvo pa naj bi ga takoj
sprejelo in mu naklonilo »hrupen aplavz«. [brez nasloval, Laibacher Zeitung 260 (1871), str. 1902
(13. november 1871; brez podpisa). Nepodpisani kritik v Laibacher Zeitung je posebej poudaril,
da je bil Gerstner na praskem drzavnem konservatoriju u¢enec renomiranih profesorjev Moritza
Mildnerja in Antonina Bennewitza.

3¢ Tudi v kasnejsih sezonah je bila kritika navdu$ena nad Gerstnerjevo interpretacijo. Tako je v
sezoni 1874/75 odli¢no poustvaril Beethovnov Violinski koncert v D-duru (op. 61). Nepodpisani
kritik zapiSe: »Gerstner je igral virtuozno, u¢inkovita mesta izrazito, spevna neskon¢no nezno,
z globokim obcutjem, pasaze korektno, brezhibno Cisto in z mogoc¢no, zanesljivo tehniko.
Avditorij je videl v tej toc¢ki vrh vCerajSnjega vecera.« [brez nasloval, Laibacher Zaitung 268
(1874), str. 1936 (23. november 1874; brez podpisa). Podobno je Gerstner navdusil tudi z izvedbo
Mendelssohnovega in Spohrovega violinskega koncerta.

37 Tako eden od tedanjih kritikov v Laibacher Zeitung zapise: »Novost za Ljubljano je bilo sre¢anje
s francoskim skladateljem Césarjem Franckom, katerega Sonato za violino in klavir v A-duru sta
igrala Hans Gerstner in biv§a Zohrerjeva ucenka, Studentka dunajskega konservatorija Ophelija
Landau.« [brez naslova], Laibacher Zeitung 59 (1878), str. 495 (12. marec 1878; brez podpisa).

38 Primoz Kuret, Ljubljanska filharmonic¢na druzba 1794—1919, Ljubljana, Nova revija, 2006, str.
625-770.

% Hans Gerstner, Johhanes Brahms: Auffiihrungen seiner Werke in Laibach 18751918, Gesellschaft
der Musikfreunde in Wien, Archiv.

40 Brahmsovo pismo Gerstnerju se glasi: »Sehr geehrter Herr. Thr Quintett habe ich auch noch
in Hénden, es erscheint bereits aller anscheins bei Simrock in Berlin. Thr hochachtungsvoll
ergebener Johannes Brahms. [Spostovani gospod. Vasega kvinteta tudi sam nimam. Zdi se, da
je pri Simrocku v Berlinu. S spostovanjem, Johannes Brahms]«. Johannes Brahms, Johannes
Brahms: Kartsgasse 4, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Archiv.
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Filharmoni¢ne druzbe. Tako je skladatelju pisal, ¢e bi lahko svoje najnovejse delo za
dober teden dni posodil ljubljanski Filharmoni¢ni druzbi. Brahms je Gerstnerju kmalu
odgovoril z razglednico, na kateri je zapisal, da obzaluje, ker mu ne more pomagati, saj je
kvintet ze poslal v tisk zalozniku Simrocku v Berlin. Gerstner se je nato obrnil direktno
na Simrocka in Ze ¢ez §tiri dni na posodo prejel Brahmsov kvintet op. 115 v h-molu. 22.
marca 1893 je tako v Ljubljani sledila prva izvedba Brahmsovega Kvinteta za klarinet, ki
velja za eno prvih svetovnih izvedb kvinteta sploh. Iz omenjenega prizadevanja je lepo
razvidno Gerstnerjevo hotenje, da bi ljubljansko ob¢instvo seznanil z zadnjimi ustvarjal-
nimi dosezki nekaterih takrat najpomembnejsih skladateljskih sodobnikov.

Ze od samega prihoda je Gerstner skupaj z drugimi nadarjenimi glasbeniki iz fil-
harmoniénega orkestra ob¢asno prirejal tudi koncerte komorne glasbe. V sezoni 1882/83
pa je direkcija ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe na njegovo pobudo sprejela nadvse
pomembno odlocitev, da bo druzba pod Gerstnerjevim vodstvom zacela z rednim pri-
rejanjem Stirih komornih koncertov letno.* Komorne glasbene produkcije so naposled
prerasle v dolgoletno tradicijo ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe.* Prav Gerstner je torej
zacel s kontinuiranim prirejanjem komornih koncertov na Slovenskem.*

Vseskozi se je v Ljubljano trudil privabiti ¢im ve¢ kvalitetnih domacih in tujih pou-
stvarjalcev, med katerimi so razumljivo prevladovali njegovi rojaki iz ¢eskih dezel.* Poleg
njih pa so na njegovo pobudo na koncertih ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe ob&asno nasto-

1 Na omenjenih koncertih je dale¢ najveckrat nastopil godalni kvartet v zasedbi: Hans Gerstner
(1. violina), Emil Miiller (2. violina), Ludwig Andrae (viola) in Rudolf Hodek (violoncelo). V
godalnem kvartetu, katerega spiritus agens je bil prav Gerstner, so obcasno sodelovali tudi
violinista Robert Hiittl in Heinrich Wettach (v€asih tudi Th. Christoph) in violoncelist Rudolf
Paulus.

2 Tako je eden izmed kritikov kasneje zapisal: »S prvim komornim koncertom v sezoni, 12. novem-
bra 1911, je komorno zdruzenje pod vodstvom Hansa Gerstnerja slavilo ze trideseto zaporedno
stalno sezono komornih koncertov. Gerstner sam pa je proslavil svoje Stiridesetletno delovanje
pri Filharmonicni druzbi.« [brez naslova], Laibacher Zeitung 260 (1911), str. 2480 (13. november
1911; brez podpisa).

# Kritik v Laibacher Zeitung ob pocastitvi Beethovnove obletnice in nastopu Gerstnerjevega
godalnega kvarteta zapiSe, da naj bi Slo Ze za 150. komorno glasbeno prireditev v organizaciji
ljubljanske Filharmonic¢ne druzbe. [brez naslova), Laibacher Zeitung 313 (1914), str. 2571 (19.
december 1914; brez podpisa).

4 7Ze pred Gerstnerjevim prevzemom mesta koncertnega mojstra ljubljanske Filharmoniéne druzbe
so na njenih koncertih nastopali Stevilni ¢eski poustvarjalci. Tako je bil na primer Josef Mayr
kot dirigent Filharmoni¢ne druzbe dejaven ze v stiridesetih letih (Slovnik ceské hudebni kultury,
ur. Jifi Fukac in Jifi Vyslouzil, Praga, Editio Supraphon, 1997, str. 410), na koncertnih sporedih
pa se pojavijo tudi flavtist Pisecky (Cernusak Gracian, Cesko slovensky hudebni slovnik osob a
instituci, Praga, Statni hudebni vydavatelstvi, 1965, str. 310), pevka in pianistka Mary Tschech,
violon&elist Hanug Wihan (Cernusak Gracian, Cesko slovensky hudebni slovnik osob a instituci,
Praga, Statni hudebni vydavatelstvi, 1965, str. 952), ki je kot prvi ¢elist miinchenske dvorne kapele
sodeloval na enem izmed koncertov v sezoni 1887/88, pianist Josef Labor, ki je v Ljubljani priredil
poseben komorni vecer, sopranistka Ottilia Nagel iz Prage, tenorist Victor Schwach iz Olomouca,
violoncelist Adalbert Syrinek, violinist Adolf Skolek, tenorist Josef Metzky, pianistki Paulina
Prohaskova-Stolz in Margaretha Wolawy, violinistka Angelina Svoboda in $tevilni drugi ¢eski
poustvarjalci, ki so zaznamovali reproduktivno delovanje ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe.
Ze v sezoni 1893/94 je tako v Ljubljani nastopil ¢eski godalni kvartet (Karel Hoffmann, Josef
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pili tudi nekateri ¢eski ansambli. Med njimi se zdi potrebno omeniti predvsem veckratne
nastope svetovno znanega ¢eskega godalnega kvarteta, ki je s svojimi nadvse uspesnimi
koncerti zacrtal nadaljnje kvalitativne smernice za komorno glasbeno poustvarjanje na
Slovenskem. Na koncertih ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe, ki so bili obicajno sesta-
vljeni iz najrazli¢nejsih glasbenih tock, pa so sodelovali tudi Stevilni uveljavljeni operni
pevci, med katerimi velja omeniti zlasti znamenitega moravskega tenorista Lea Slezaka.

Dnevnik opisuje tudi pisceve stike s Stevilnimi drugimi takrat najpomembnejSimi
glasbeniki, kot so Gustav Mahler, Eugen d'Albert, Richard Strauss, Felix Weingartner,
Hans Richter, Otakar Sevéik, Antonin Bennewitz, Oskar Nedbal idr. Prav tako pa je iz
pisanja lepo razvidna tudi malce bolj osebna plat glasbenega umetnika: spoznamo ga
kot navduSenega planinca, prvega predsednika ljubljanskega wagnerjanskega drustva®
ter ni¢ manj navdusenega pivca plzenskega piva v znani ljubljanski gostilni Roza, kjer je
med drugim tudi z Mahlerjem zvrnil marsikateri vréek piva.*

Gerstnerjevo pisanje ne nazadnje izkazuje, da avtor kot eden najpomembne;jsih prota-
gonistov ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe ni nasprotoval sodelovanju omenjene institucije
s slovenskimi institucijami oziroma posamezniki. Prav njegov dnevnik je tako edinstven
dokaz za potrebo po reinterpretaciji ponekod preve¢ v nacionalno orientirane slovenske
glasbene zgodovine. Pisec namre¢, kot je razvidno iz njegovih opisov glasbenega doga-
janja, kot sudetski Nemec in ne nazadnje ravnatelj t. i. »nemske« Filharmoni¢ne druzbe
nikoli ni ostril svojih nacionalnih opredelitev in staliS¢. Prav na podlagi novo odkritih
primarnih virov, kot je Gerstnerjev dnevnik, pa je mogoce zavzeti kriti¢no distanco do
nekaterih precej vprasljivih glasbenozgodovinskih izhodis¢, povezanih z nacionalnim
konceptom glasbene zgodovine, ki je do nedavnega mo¢no zaznamoval interpretacije
glasbene zgodovine omenjenega obdobja na Slovenskem.

Sele v devetdesetih letih in na zagetku 20. stoletja, ko je tudi v kvalitativnem smislu
prislo do vzpona slovenske glasbene produkcije okoli kroga Novih akordov in reprodukcije
z ustanovitvijo Hubadovega pevskega zbora in Talichove filharmonije,” se je izraziteje
pojavila konkurenénost, ki je posledi¢no pomenila vecjo polarizacijo med t. i. slovenskimi
in nemskimi glasbenimi institucijami.*® Ta premik pa je seveda sovpadal tudi s politicnim
dogajanjem, ko je slovenska stran osvojila oblast v mestu Ljubljana, kar v zgodovinskem
smislu sovpada s t. i. lo¢itvijo duhov.*

Tako je denimo tudi usoda Foersterjevega Gorenjskega slavcka povezana

Suk, Oskar Nedbal, Hanu§ Wihan) in pianist Anton Foerster mlajsi. H. Gerstner, Ein Leben fiir
die Musik, nav. delo, str. 101.

4 Tako se zdi, da je bilo slednje ustanovljeno Ze v 80. letih 19. stoletja. Jernej Weiss, Ob skorajs-
nji 130-letnici prvega drustva Richard Wagner v Ljubljani?!, Bilten Drustva Richard Wagner
Ljubljana 6/11 (2009), str. 3—4.

4 H. Gerstner, Ein Leben fiir die Musik, nav. delo, str. 117.

47 Metoda Kokole, Vaclav Talich and the Slovenian Philharmonic Orchestra (1908—1912), Arti
musices 27 (1996), str. 173—193.

* Polarizacija se vse bolj kaZe tudi na glasbenopedagoskem podro&ju. Tako je delez slovenskih
Studentov v glasbeni $oli Filharmoni¢ne druzbe padel s 33 % v letu 1887/88 na 7 % v letu
1899/1900. C. Budkovi¢, nav. delo, str. 222.

4 Stane Granda, Iz kulturnega v politi¢ni narod, Od drzav na Slovenskem do slovenske drzave,
ur. Ivan Kordis, Kocevje, Pokrajinski muzej Kocevje, 2004, str. 105-134.
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z druzbeno-politi¢nimi spremembami v devetdesetih letih na Slovenskem. Ceprav je
Foerster svoji opereti iz leta 1872 ob kasnejsi predelavi dodal zgolj nekaj ljudskih pesmi
in prekomponiral recitative, se je tedaj skladatelju cez no¢ odpustil njegov greh kolabora-
cije z ljubljanskim Cecilijinim drus§tvom, Slavcka pa se je po vzoru Smetanove Prodane
neveste proglasilo za prvo slovensko nacionalno opero. Foerster se je torej v obdobju dveh
desetletij iz nacionalnega izdajalca — znan je obracun v Brenclju — prelevil v nacional-
nega heroja, ¢eprav je tudi njegova predelava Slavcka iz leta 1892 Se vedno bolj posrecen
izraz domacijskosti v obliki operete kot pa nacionalna opera v pravem pomenu besede.
Vsekakor pa je opera zanimiva zavoljo svoje nadvse pomembne socioloske funkcije, ki
jo kot nacionalni agitator odigra v obravnavanem obdobju.

Najvecji problem se tako verjetno skriva v dejstvu, da je bila predvsem starejSa
slovenska histori¢na literatura sposobna videti le nemsko-slovenske politicne boje, ne pa
vsakdanjega zivljenja in prvenstveno iz njih izhajajo¢ih odloc€itev posameznikov. Tako so
bili uspesnejsi in pravilno usmerjeni glasbeniki ¢ez no¢ naturalizirani in obravnavani kot
slovenski, njihovi drugace usmerjeni ¢eski kolegi pa so bili veckrat tarca Sovinisticnih
izpadov v medijih, po smrti pa so bili veCinoma prezrti Se s strani glasbenega zgodovi-
nopisja. Omenjeni fenomen je seveda posledica najbolj temne strani koncepta nacionalne
ali bolje re¢eno nacionalisticne glasbene kulture.

Dobrodosli so bili torej vsi tisti, ki so bili nacionalno neoporecni. Tisti, ki so izstopali,
naj omenim samo Josefa Prochazko, Karla Hoffmeistra, Vaclava Talicha, Cyrila Metod¢ja
Hrazdiro, Hansa Gerstnerja in $tevilne druge, pa so morali zaradi tak$nih ali drugacnih
sporov ter Sikaniranj kljub izjemnim umetniskim dosezkom oditi. Vseskozi je namre¢
zaznati izrazito odklonilen odnos slovenskega Zivlja do vecinoma bolje izobrazenih ¢eskih
kolegov.* Foersteju je bila tako v 60. letih podeljena oznaka nazadnjaskega cerkvenega
skladatelja,”' Nedvéd, ki je s svojimi skladbami zalagal sporede slovenskih buditeljskih
prireditev in hkrati prvi na Slovenskem izvajal dele iz Wagnerjevih glasbenih dram, pa
je zaradi delovanja v Filharmoni¢ni druzbi moral odstopiti kot glasbeni vodja ljubljan-
ske Citalnice. Zato je bilo denimo Foersterjevo cerkvenoglasbeno delovanje oziroma
Nedvédovo pedagosko in poustvarjalno delovanje znotraj Filharmoni¢ne druzbe v kasnejsi
glasbenozgodovinski literaturi ve¢inoma prezrto oziroma veckrat povsem neupraviceno
oznaceno za nazadnjasko. Foerster kot skladatelj prve slovenske nacionalne opere naj
ne bi ostal zvest s Slavékom jasno izpri¢ani nacionalni orientaciji, njegovo cecilijansko
delovanje pa so nekateri glasbeni zgodovinarji interpretirali kot »razbitev enotnosti slo-
venskih skladateljev«,” ¢eprav se na podlagi njegovih nesporno za takratno slovensko

0 J. Weiss, Vloga ceskih glasbenikov, nav. delo, str. 174.

1 Alesovelev Brencelj se je s pesmijo »O $marskem Somastru« satiri¢no odzval na Foersterjev
odhod iz ljubljanske ¢italnice. Pesem govori o Riharju z namenom, da prikaze bralcu, kako bi
Foerster rad zasencil njegovo slavo slovenskega cerkvenega skladatelja, kar pa je seveda dalec¢ od
realnosti. Casopisne obradune z neposlusnimi glasbeniki, ki so se predvsem zavoljo neurejenosti
razmer v ljubljanski ¢italnici po nekaj letih odlo¢ili le-to zapustiti, je torej potrebno v 60-ih letih
razumeti predvsem ob upostevanju takratnih druzbenopoliti¢nih trenj in posledi¢no politicnih
koristi tedanjih drustvenih ideologov. J. Weiss, Vioga ceskih glasbenikov, nav. delo, str. 331.

52 Dragotin Cvetko, Ljubljanska Glasbena matica in njen pomen, Kronika 2 (1954), str. 30-38 in
str. 110-115.
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produkcijo in reprodukcijo zavidljivih umetniskih dosezkov zdi, da gre prej za »razbitev
povprecnosti« slovenskih skladateljev.

Tako so bili nekateri posamezniki ali deli njihovih opusov, ki se s svojim delova-
njem niso vklapljali v koncept slovenske glasbene kulture, izpusceni. Kje je torej Hans
Gerstner, ki je na prelomu iz 19. v 20. stoletje vsekakor eden izmed najbolj zasluznih za
mednarodno afirmacijo ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe?! V danes temeljni slovenski
glasbenozgodovinski literaturi bi zaman iskali njegovo ime.* Kljub temu, da Gerstner
nikoli ni zagovarjal nekaterih izrazitejSih nacionalisticnih usmeritev, ki jih je med t. i.
nemskimi drustvi na Slovenskem mogoce zaslediti na prehodu iz 19. v 20. stoletje, in je
vseskozi sodeloval z vsemi glasbenimi drustvi, problem brzkone ti¢i v dejstvu, da njegovo
poreklo sudetskega Nemca ali pa skoraj polstoletno umetnisko delovanje v ljubljanski
Filharmonic¢ni druzbi za pisce slovenskih glasbenih zgodovin ni bilo dovolj slovensko
obarvano.

Ce se torej vrnemo na zaGetno Cvetkovo trditev o odpovedi tradiciji in osamitvi
slovenske glasbene kulture v zacetku druge polovice 19. stoletja, ki je bila omenjena v
uvodu: Cvetkovi tezi seveda lahko pritrdimo, ¢e nase interpretacije gradimo predvsem
na predpostavki nacionalno determinirane slovenske glasbene kulture in izhajamo iz
njenih po Cvetku ni¢ kaj bles¢ecih dosezkov v drugi polovici 19. stoletja. Vsekakor pa
omenjena trditev ni ve¢ povsem upravicena, ¢e nase gledanje razsirimo na tedaj celotno
glasbeno kulturo na Slovenskem.

Zdi se namrec¢, da bi ob mnozici kontaktov, ki jih je denimo vzdrzeval Hans Gerstner
z nekaterimi najpomembnej$imi glasbenimi sodobniki, in ne nazadnje izjemno azurni
reprodukciji tedaj najsodobnejSega glasbenega repertoarja v drugi polovici 19. stoletja sila
tezko govorili o osamitvi ali celo nazadnjastvu v glasbeni kulturi na Slovenskem. Tako
so tovrstne interpretacije morda bolj kot posledica realnega stanja posledica redukcije
glasbene zgodovine na Slovenskem na zgolj slovensko glasbeno zgodovino.

S podobnimi problemi redukcije glasbene zgodovine zavoljo poudarjene nacionalne
orientacije se seveda srecujejo tudi nekateri drugi narodi, katerih nacionalna prizadeva-
nja v polpreteklem obdobju so bila v prvi vrsti zaznamovana s pridobitvijo nacionalne
samobitnosti.>* Povojni ¢eski muzikolog Zdenék Nejedly je denimo v svoji sedemdelni
monografiji o Smetani popolnoma izpustil skladateljevo korespondenco v nemskem
jeziku.® Nekaterim ceskim glasbenim zgodovinarjem se je ocitno torej zdelo v skladu z
dnevnopolitiénimi potrebami deloma prikrojiti glasbenozgodovinski spomin.

V slovenskem glasbenem zgodovinopisju seveda ni opaziti tolik$nih redukcij oziroma
odstopanj od realne situacije, zdi pa se, da se je tudi tu v obdobju formiranja lastne drzave
kar malce preve¢ dosledno pazilo na vsako sled tujega vpliva, ki bi lahko porusil pred-
stavo o samobitnem narodu. Seveda je to v obdobju konstituiranja lastne drzave povsem
razumljiv fenomen, saj je eden najmanjsih narodov v Evropi na ozemlju, razvetrenem od
nenehnega u¢inkovanja pohlepnih silnic velikih interesov, vseskozi zivel s skrbmi, ki jih

33 D. Cvetko, Slovenska glasba v evropskem prostoru, nav. delo, str. 279.

3 Dalibor Davidovi¢, »..vendar je treba obdelovati na$ vrt«. K domaéemu glasboslovju, Muzikoloski
zbornik 36 (2000), str. 91-104.

3 John Tyrrell, Smetana, Bedfich [Friedrich]: 10. Posthumous reputation, Grove Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com.nukweb.nuk.uni-lj.si (28. maj 2010).
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vedji narodi okoli njega niso poznali. Vendar pa se ob tem zastavlja vpraSanje o prepotreb-
nem znanstvenem pristopu, ki bi moral vselej temeljiti predvsem na glasbenozgodovinskih
dejstvih. Seveda pa se v postopku interpretacije slednjih nikoli ne moremo povsem izogniti
tak$nim ali drugacnim vnaprej postavljenim konceptom,* zato vselej obstoji nevarnost
izkrivljanja, izpus€anja ali pa posploSevanja glasbenozgodovinskih dejstev.

Ceprav je nacionalno gibanje na Slovenskem vseskozi poudarjalo narodnostno-afir-
mativen in narodnostno-obramben pomen glasbene kulture, pa se zdi, da glasbene kulture
v omenjenem obdobju danes ne moremo ve¢ ocenjevati le znotraj narodnoprebudniskih
meril, temvec je le-ta upraviceno podvrzena avtonomno glasbenim kriterijem. Vrednost,
izmerjena z indikatorji avtonomno glasbenega, pa je — to moramo priznati — dokaj maj-
hna.’” Neizpodbitno visoka pa ostaja njena zgodovinska teza pri oblikovanju posebnega
slovenskega nacionalnega sloga.

Zanimivo je, da se problem nacionalne samobitnosti danes na novo izpostavlja, pomen
kulture pa ponekod $e vedno presoja z vidika njene narodnostno-obrambne funkcije. V
povezavi s Siritvijo Evropske unije se v drzavah, ki na novo vstopajo k obstojeci skup-
nosti, porajajo ne le vprasanja o nacionalnih interesih, temvec¢ tudi vprasanja o nacionalni
in kulturni identiteti. Ukvarjanje z identitetnimi vprasanji se zdi tako v zadnjem ¢asu
predvsem rezultat obcutljivosti intelektualnega in politi¢nega potenciala naroda, ki se
je znasel v povsem novi politi¢ni, druzbeni in ekonomski realnosti. S tem dejstvom je
problem identitete dobil novo zgodovinsko vsebino in tehtnost. Tako se ponovno, tokrat
v mnogo bolj razsirjenem kontekstu, odpira razprava o identiteti in o kulturi, ki se zdi
pogoj za prodornost in prepoznavnost v danasnjem globaliziranem svetu.

Hans Gerstner in drugi ¢eski glasbeniki na Slovenskem se torej vecinoma niso
opredeljevali glede na nacionalno pripadnost, saj so sodelovali tako z nemskimi kot s
slovenskimi glasbenimi ustanovami. Tako se zdi pomembno poudariti, da t. i. enotna opre-
delitev ¢eskih glasbenikov za slovenski tabor, ki jo jim je do sedaj bolj ali manj enozna¢no
pripisovala polpretekla glasbenozgodovinska literatura, ne zdrzi. Treba je namre¢ vedeti,
da kljub poudarjanju panslavisti¢ne vzajemnosti in nekaterih drugih idejnih opredelitev,
ki jih je v obravnavanem obdobju v vecji meri mogoce opaziti v slovenskem prostoru,
med ¢eskimi glasbeniki ni izrazitej$ih ideoloskih oziroma politi¢nih opredeljevanj za ta
ali oni tabor. Slednji so se za sodelovanje z glasbenimi institucijami ve¢inoma odlocali
povsem iz prakticno-eksistencnih razlogov. Tako imenovani delitveni koncept, ki ceske
glasbenike med letoma 1861 in 1914 v svojih interpretacijah ve¢inoma povezuje s slo-
venskim taborom, pa v realnem zivljenju nikoli ni pomembneje zaznamoval delovanja
¢eskih glasbenikov na Slovenskem.

Ob doloéitvi vloge ¢eskih glasbenikov v glasbeni kulturi na Slovenskem se torej
odpirajo tudi nekatera druga vprasanja, povezana z interpretacijo glasbene zgodovine
v obravnavanem obdobju. Predvsem se zastavlja vprasanje, ali je ob prevladujoci vlogi
¢eskih in nekaterih drugih glasbenih migrantov na Slovenskem v obravnavanem obdobju

3¢ Jurij Snoj, Tradicija humanisti¢ne misli in glasba, Muzikoloski zbornik 39/1-2 (2003), str. 9—17.

57 Matjaz Barbo, »Domaci duh« kao poetska kategorija: nacionalni preporodi u hrvatskoj
glazbenoj romantici, Ferdo Wiesner Livadic, ur. Vjera Katalini¢, Zagreb, Hrvatsko muzikolosko
drustvo, 2003, str. 21-27.
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v ozjem glasbenem smislu ravni sploh smiselno govoriti o slovenski glasbeni zgodovini
— saj ob tem nehote poudarjamo njen nacionalni predznak — ali pa bi bilo ob poznavanju
nadvse pomembne vloge ¢eskih glasbenikov na Slovenskem v omenjenem obdobju veliko
primerneje razpravljati o glasbeni zgodovini na Slovenskem. Ne nazadnje glasbeno
kulturo dolocenega teritorija opredeljujejo predvsem vsakokratni glasbeni dosezki in ne
pripadnost temu ali onemu nacionalnemu oziroma politiénemu taboru.

Vecina ceskih glasbenikov, ki so skozi daljse ¢asovno obdobje delovali na Slovenskem,
se je namre¢ povsem asimilirala s tamkajSnjimi prebivalci. Tako se niso opredeljevali za
Cehe, Nemce ali Slovence, temve¢ so svoje poslanstvo in s tem povezano identiteto v prvi
vrsti razumeli kot prispevek k dvigu tamkaj$nje glasbene kulture. Prav njim gre torej
v prvi vrsti zasluga, da so bili v drugi polovici 19. stoletja in na zacetku 20. stoletja na
Slovenskem napravljeni dolo¢eni poizkusi v smeri profesionalizacije glasbenega zivljenja,
saj so na razli¢nih podro¢jih pripomogli k ustanavljanju in delovanju takrat najpomemb-
nejsih glasbenih ustanov na Slovenskem.

Ceski glasbeniki so torej v primerjavi z drugimi glasbeniki najpomembneje zazna-
movali takratno glasbeno kulturo na Slovenskem. Ne le, da je njihov prispevek v povezavi
z drugimi glasbenimi »migranti« dale¢ najStevilcne;jsi in upostevajo¢ dosezke vsekakor
najpomembnejsi, temvec je njihova vloga v glasbeni kulturi na Slovenskem tako zelo
pomembna, da bi bilo delovanje prenekaterih glasbenih ustanov med letoma 1861 in 1914
na Slovenskem brez ¢eskih glasbenikov nadvse vprasljivo, ¢e Ze ne nemogoce.

Dejstvo je, da je koncept izraziteje nacionalno pogojene glasbene kulture moc¢no
zaznamoval ne le slovensko glasbo druge polovice 19. in zadetka 20. stoletja, temve¢ tudi
glasbeno zgodovinopisje na Slovenskem. Zato bi bilo potrebno zavzeti kriticno distanco
do nekaterih izraziteje nacionalno determiniranih interpretacij iz polpretekle sekundarne
glasbenozgodovinske literature. Ne nazadnje bi bilo potrebno, da z vkljucitvijo nekaterih
novih virov, ki jim glasbeni zgodovinarji v preteklosti niso posvecali izdatnejSe pozornosti,
poizkusimo reinterpretirati vlogo nekaterih institucij oziroma posameznikov v glasbeni
kulturi na Slovenskem in tako prenehamo s ponavljanjem nekaterih resni¢no prezivetih
izhodiS¢ slovenske glasbene zgodovine. Spremembe kulturno-politi¢ne realnosti namre¢
vselej prinasajo tudi nove interpretacije v glasbenem zgodovinopisju. Zato se zdi tudi
razpravljanje o primernosti in ustreznosti konceptov, iz katerih izhajajo tovrstne inter-
pretacije, vedno znova nujno potrebno.

HANS GERSTNER (1851-1939) AND THE CONCEPT
OF NATIONAL MUSIC CULTURE

Summary

Re-examining the activities of Hans Gerstner as one of the main protagonists of musical
developments in Slovenia in the second half of the nineteenth and the early twentieth
century, as well as that of some of his colleagues, this contribution clearly shows that
the use of a national music culture concept is highly questionable, if not indeed invalid.
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Gerstner’s activities in the fields of musical performance, musical education and, finally,
musical organization in the period between 1871 and 1939 within the framework of the
Philharmonic Society and certain other central musical institutions in Ljubljana during the
same period contributed immensely, leaving aside the factor of nationality, to the gradual
transition from a more or less gifted dilettantism to qualitatively improved musical activity
in Slovenia. Therefore, in the period under discussion, both he and other Czech musicians
in Slovenia declined to take up a position on the basis of national allegiance, since they
collaborated with both German and other Slovenian musical institutions.

The greatest problem probably lies in the fact that older Slovenian historical literature
was excessively focused on German-Slovenian political battles, and not on daily life and
the decisions of individuals arising from it. The more successful and suitably oriented
musicians were thus naturalized overnight and treated as ‘Slovenian musicians’, whereas
those of their Czech colleagues who had different orientations were often the target of
chauvinistic attacks in the media and, after their death, were mostly overlooked by music
historiography. This phenomenon was naturally the consequence of the darkest side of
the concept of national or, more properly, nationalist music culture.

It is a fact that the concept of nationally conditioned music culture had a strong impact
not only on Slovenian music in the second half of the nineteenth and the early twentieth
century, but also on music historiography in Slovenia. For this reason, some of the more
nationally inflected interpretations found in our recent secondary music-history literature
should be viewed from a critical distance. And finally, by including some new sources,
such as the newly discovered diary of Hans Gerstner, which has not previously received
any noteworthy attention from music historians, we should concentrate our efforts on
reinterpreting the role of certain institutions and individuals in the musical culture of
Slovenia, finally putting an end to the repetition of some truly outdated concepts concer-
ning Slovenian music history. For changes in cultural and political reality always bring
new interpretations of music historiography. It therefore seems that a re-examination of
the adequacy and acceptability of the concepts from which such interpretations flow is
always necessary.
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